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Résumé

Abstract

Par le biais d’une analyse socioculturelle et en
retraçant les trajectoires urbaines des mécènes d’art moderne français pour la Nationalgalerie de Berlin sous l’ère wilhelmienne
(1882-1909), Johanna Heinen propose de
nouveaux axes de réflexion au-delà des interprétations ethniques et politiques d’un mécénat prétendument « d’avant-garde ». Au centre de l’analyse : le quartier du Tiergarten –
réputé pour son milieu libéral et pour être le
berceau des tendances avant-gardistes – et le
quartier Mitte – centre d'affaire traditionnaliste d'un Berlin en pleine croissance économique.

Through socio-cultural analysis and by tracing the urban trajectories of patrons who donated French modern art to the Nationalgalerie in Berlin during the Wilhelmine era
(1882-1909), Johanna Heinen proposes new
axes of reflection beyond the ethnic and political interpretations of allegedly avant-garde
support. At the center of this analysis are the
districts of Tiergarten—renowned both for its
liberal environment and as the cradle of avant
-garde trends—and Mitte—the traditional
business district at the heart of an economically growing Berlin.
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1. Le terme ne se réfère
pas à l’appartenance à la
communauté juive mais à
la notion d’ethnicité,
définie par
Werner E. Mosse :
« Perhaps the most
acceptable definition of
“Jewishness”[…] is that of
membership of the “Jewish
ethnic group” as the term is
understood in the United
States. Ethnicity, in this
sense, has its base in a
common extraction
reinforced by and
expressed in endogamy and
kinship networks, common
customs and traditions,
preservation of distinctive
names, with religion as
only one in a bundle of
attributes » [1987, p. 2].
2. Le Kulturforum de Berlin fut
érigé dans les années 1960 pour
créer un équivalent, à l’ouest, de
la Museumsinsel qui se trouvait,
elle, à l’époque à Berlin-Est. Il
englobe d’importantes
institutions culturelles et
scientifiques. Voir http://
www.kulturforum-berlin.de/
fr_index.html, consulté le
24 avril 2012.

est, à deux exceptions près, le cas pour la totalité –
constituent l’objet de cette étude.

Introduction
Il existe de nombreuses publications sur Hugo
von Tschudi, l’ancien directeur de la Galerie nationale qui
défia la doctrine artistique de l’empereur Guillaume II, en
achetant dès 1896 des œuvres d’art avant-gardistes,
provenant de surcroît de l’ennemie jurée, la France.
Jusqu’à la fin de son mandat en 1908, qui s’acheva par une
démission « forcée », Tschudi réussit à pourvoir le musée
d’une impressionnante collection de chefs-d’œuvre,
parmi lesquels des Courbet, Manet, Millet, Daubigny,
Fantin-Latour, Monet, Renoir, Cézanne, Sisley, Pissarro,
Vuillard, Bourdelle, Rodin et Maillol [B. Paul, 1993; J.G. von Hohenzollern, 1997]. La Galerie nationale joua ainsi
le rôle de précurseur dans l’institutionnalisation de l’art
moderne français, en Allemagne, mais aussi vis-à-vis de la
France. Qui ont été les mécènes prêts à soutenir ces achats
audacieux et quelles étaient leurs motivations? À l’heure
actuelle, les publications en histoire de l’art se focalisent
presque exclusivement sur les mécènes et collectionneurs
«juifs1» – qui représentaient, dans le domaine de l’art
moderne, une grande majorité des mécènes – et
expliquent leur engagement par des attributs, tels que le
cosmopolitisme et la modernité, qui seraient propres à ce
«groupe». S’y ajoute la thèse d’un affront politique de la
part d’une bourgeoisie bien établie et sûre d’elle à
l’encontre du régime wilhelmien. Le fait que certains des
mécènes aient été des Kaiserjuden, c’est-à-dire des juifs
proches de Guillaume II et que d’autres aient été baptisés
depuis plusieurs générations, permet cependant de
questionner la validité de ces approches. J’ai pu, dans le
cadre de mon doctorat, analyser ces thèses en profondeur
[J. Heinen, 2012]. D’autre part, l’analyse de la présence
spatiale de ces mécènes à Berlin a permis de remettre
leurs activités artistiques dans une perspective
d’ascension sociale et de pratiques distinctives que l’on ne
soupçonnait pas jusqu’ici. Par conséquent, l’objectif de cet
article est de proposer, au-delà des interprétations
politiques et ethniques, une théorie « socio-spatiale » du
mécénat moderne à Berlin au tournant des XIXe et
XXe siècles. À ces fins, seulement les 28 mécènes pourvus
d’un domicile berlinois sous le mandat de Tschudi – ce qui
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Le milieu socioculturel
du Tiergarten
Au centre de notre analyse, le quartier berlinois du
Tiergarten (carte 1). Aujourd’hui se dresse à cet endroit,
presque entièrement détruit pendant la Seconde Guerre
mondiale, le Kulturforum2. Le Tiergarten se présentait à
l’époque de l’Empire allemand comme un quartier
prestigieux, peuplé de villas.
Carte 1 : La ville de Berlin à l’époque de l’Empire allemand
1871-1918. Quartiers Tiergarten et Mitte

Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999.

Quels sont les aspects caractéristiques attribués, dans les
recherches existantes, au milieu socioculturel du quartier
du Tiergarten et à ses habitants? Christoph Biggeleben
note dans son étude du « bastion » de la bourgeoisie (Das
Bollwerk des Bürgertums) : « En 1914, alors que l’exode à
l’Ouest, c’est-à-dire vers Grunewald et Wannsee, avait déjà
commencé, plus de la moitié des 200 plus riches Berlinois
vivait au sud du Tiergartenpark [le plus grand parc de
Berlin qui porte le même nom que le quartier et se situe
au nord de celui-ci, voir cartes 2 et 5, ndla]. Cette
circonscription, dans laquelle se trouvaient de
nombreuses grandes villas de marchands, resta aux
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mains des libéraux de gauche du début à la fin de
l’Empire3 » [2006, p. 185]. En outre, « le milieu libéral des
« Tiergarten-Männer » [les hommes habitant le quartier
du Tiergarten, ndla] était sous l’empire réputé pour son
engagement social exceptionnel. C’est de ce groupe que
vinrent les grands mécènes, bienfaiteurs et donateurs
berlinois (…) » [Ibid., p. 422].
Et, certes, le Tiergarten semble avoir donné lieu à une
forte activité en faveur de l’art moderne. James Simon, le
plus grand bienfaiteur berlinois, utilisait l’expression
Tiergarten-Männer pour parler des «marchands, libres
penseurs et juifs»4. Le Tiergarten n’était pas seulement le
quartier des bienfaiteurs et libéraux, mais aussi de Hugo
von Tschudi, directeur de la Galerie nationale berlinoise, et
des collectionneurs d’art moderne les plus connus, parmi
lesquels Eduard Arnhold, Julius Stern et Julius Elias5.
Comme le montre la carte 5, les plus importantes galeries
d’art d’avant-garde français se faisaient face en triangle et
se situaient à l’angle sud-ouest du quartier : le Kunstsalon
Paul Cassirer (fondé en 1898 [G. Silbereisen, 1988]) au
15 de la Victoriastraße, la Galerie Keller & Reiner au
122, Potsdamer Straße (fondée en 18976), et la Galerie
Fritz Gurlitt au 113, Potsdamer Straße (fondée en 18807).
Ce furent souvent même les familles « juives » des
marchands d’œuvres d’art, comme celle de Paul Cassirer,
qui se « convertirent » en premier à l’avant-garde, formant
une solide clientèle pour le marché. Les Bernstein, qui
apportèrent les premiers tableaux impressionnistes à
Berlin en 1882, vivaient dans la rue In-den-Zelten8,
directement au nord du Tiergartenpark, et à partir
de 1896 au 6 de la Stülerstraße, dans la partie ouest du
quartier. Le salon des Bernstein le mercredi et leurs
réceptions le dimanche étaient, sous l’Empire,
d’importants rendez-vous culturels pour les intellectuels.
Parmi eux, des artistes, des lettrés, des hommes de musée,
des hommes politiques et des diplomates « de tous les
camps », comme le soulignait le peintre et mécène Max
Liebermann [1978, p. 99]9. Liebermann qualifiait même
le salon des Bernstein de « résurrection du salon de
Madame Henriette Herz, qui régnait sur l’ensemble du
Berlin des intellectuels 70 ou 80 ans plus tôt » [Ibid.]. Le
salon des Bernstein était aussi l’une des adresses
majeures pour la diffusion de l’art avant-gardiste français
dans le Berlin wilhelmien, dont ils furent les pionniers.
Nombreuses sont les références à l’anecdote selon
laquelle le plus grand peintre réaliste allemand du siècle,
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Adolph Menzel, étudia minutieusement leurs nouvelles
œuvres impressionnistes et demanda : « Avez-vous
vraiment payé pour ces croûtes? » Les Bernstein étaient
presque tous les jours entourés d’invités et Liebermann
compare à un « miracle (…) la manière dont les Bernstein
savaient capter l’attention du cercle de personnes
présentes », car « certes il est donné à chacun d’ouvrir un
salon pour peu qu’il ait l’argent nécessaire, mais plus d’une
dame a pensé fonder un salon et n’a en fait, comme dirait
Oscar Wilde, ouvert qu’un petit restaurant. » La Pariser
Platz, où l’on pouvait admirer les splendides collections
d’art moderne de Max Liebermann et d’Alfred Wolff (un
directeur de la Deutsche Bank), se trouvait elle aussi en
bordure du grand parc. Pour Nicolaas Teeuwisse,
historien et marchand d’art berlinois, c’est grâce à
l’initiative de ces célèbres collectionneurs privés et
marchands d’art « que les courants d’art moderne
français et allemand se sont petit à petit établis dans la
conscience du grand public (…) et [ces personnes] ont
joué un rôle important dans la réception de l’art moderne
en Allemagne » [1986, p. 220 et suivantes].
Les conclusions actuelles de la recherche donnent ainsi
l’impression que les collectionneurs et mécènes d’art
moderne français à Berlin formaient un groupe
homogène, dont les membres étaient en large majorité
d’origine juive, que ce groupe était imprégné du milieu
culturel du quartier du Tiergarten et qu’il s’allia avec l’élite
artistique contre la doctrine artistique wilhelmienne
[S. Pucks, 1997, p. 386]10. Le quartier du Tiergarten a-t-il
vraiment joué un rôle majeur dans la formation du goût
de nos mécènes?

Histoire de la construction du
quartier du Tiergarten

3. Les citations de cet
article issues d’ouvrages
allemands sont traduites
par l’auteur.
4. Dans une lettre de
James Simon à Wilhelm
von Bode, datée du
19 février 1898, il se plaint
que ne soient pas remises
plus de décorations aux
« Kaufleute, Freisinnige
und Juden » [cité dans
O. Matthes, 2000, p. 154 et
C. Biggeleben, 2006,
p. 191]. Le mot
« Freisinnige » pourrait se
référer également au parti
Deutsche Freisinnige
Partei, auquel Simon
appartenait, selon son
dossier à la préfecture de
police, en 1899.
Landesarchiv Berlin
(LAB), A Pr.Br.Rep. 030, n.
13424.
5. Pour les lieux de
résidence des
collectionneurs d’art
moderne français, voir
S. Pucks [1997].
6. Elle accueillit la
première exposition
berlinoise de néoimpressionnistes en 1898.
7. La première exposition
de peintres
impressionnistes français
à Berlin s’y tint en 1883.
Cette galerie était
auparavant située au
19 de la Behrenstraße et
au 131 de la Leipziger
Straße dans le quartier du
centre, Berlin-Mitte.
8. À l’époque du roi
Frédéric II, il y avait
deux tentes (Zelte) en toile
dans lesquelles des
confiseurs français
vendaient des
rafraîchissements
[A. Heilborn, 1960, p. 60].
9. Les autres citations sur
les Bernstein reprises
dans ce paragraphe : Ibid.,
p. 98-100.
10. S. Pucks met par
ailleurs aussi en valeur le
voisinage géographique
des différents acteurs au
sein du quartier du
Tiergarten, ainsi que les
étroites relations
familiales et
professionnelles qui
reliaient certains
collectionneurs et
mécènes « juifs » [Ibid.].

Sous le mandat de Tschudi en tant que directeur de la
Galerie nationale (de 1896 à 1908), 17 des 28 mécènes
d’œuvres d’art moderne français vivaient dans ou au bord
du quartier du Tiergarten (voir carte 5) : une majorité
donc, et l’on peut comprendre que le Tiergarten ait été
perçu comme «le» quartier des mécènes d’art d’avantgarde. Comment se présentait le quartier du Tiergarten à
l’époque?
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11. Les données de ce
paragraphe se réfèrent
notamment à W. Schäche
[1987]. Voir également
H. P. Schmidt [1961] et
Münzberg [Cat. exp. Berlin
1988].
12. La villa du mécène Karl
von der Heydt, située dans
la rue du même nom, était
d’ailleurs la seule maison
détachée du quartier du
Tiergarten qui n’ait pas été
détruite pendant la
Seconde Guerre mondiale.
Aujourd’hui, la Villa Heydt
est le siège du secrétariat
général de la Fondation du
Patrimoine culturel
prussien (Stiftung
Preußischer Kulturbesitz).
Voir M. A. Pahlmann
[1988].

Commençons notre analyse par une brève récapitulation
de l’histoire de la construction du quartier11. À l’origine, le
Tiergartenpark ainsi que le quartier du même nom
faisaient partie d’une zone marécageuse et boisée à
l’extérieur des murs de la ville de Berlin. Elle était réservée
jusqu’au XVIe siècle aux seigneurs qui y partaient à la
chasse. Les premiers habitants de ce qui devint plus tard
le quartier du Tiergarten étaient, du reste, non pas les
membres de l’élite financière de Berlin, mais les refugiés
huguenots de France. En 1685, l’Édit de Potsdam leur
offrit l’asile au sein de la ville et ils s’installèrent en tant
qu’agriculteurs le long de la Tiergartenstraße, à l’époque
simple route de campagne qui servit ultérieurement à
démarquer le quartier du Tiergarten, au sud, du
Tiergartenpark, au nord. Le roi Frédéric II avait, dès 1742,
proclamé le Tiergartenpark « parc de distractions » et
avait ouvert ses portes au public. Le futur quartier du
Tiergarten n’obtint que bien plus tard son caractère
élitaire, comme premier quartier résidentiel composé de
villas à Berlin, lorsqu’en 1828, le roi Frédéric-Guillaume III
créa à cet endroit un faubourg qu’il baptisa UntereFriedrichvorstadt et dont il distribua les terrains à ses plus
hauts officiers. À l’époque, le point le plus à l’est de la
Untere-Friedrichvorstadt donnait directement sur la
Porte de Potsdam (à l’emplacement de l’actuelle
Potsdamer Platz) où l’on pouvait passer les murs de la
ville – ceux-ci disparurent seulement en 1867. Ce n’est
qu’après 1850 que la population du quartier du
Tiergarten commença à changer.
Carl Fürstenberg, directeur de la Berliner HandelsGesellschaft et contact important pour beaucoup de nos
mécènes, se souvint : « Avant que la classe aisée ne vienne
s’installer dans le quartier du Tiergarten, certains d’entre
eux avaient des biens immobiliers à Moabit et
Charlottenburg (…). Alors qu’il ne s’agissait là que de
quelques maisons éparpillées, à Tiergarten, la proportion
de belles bâtisses se multiplia de manière beaucoup plus
importante. Ce nouveau quartier était au début une sorte
d’adresse de choix pour les « Geheimräte » [ici : les plus
hauts fonctionnaires ; ultérieurement, le titre fut
également décerné à l’élite économique, ndla] et les
professeurs. Les plus belles bâtisses qui y furent alors
érigées appartenaient aux marchands les plus prospères
de Berlin » [H. Fürstenberg, 1931, p. 66 et suivantes].
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Au tournant du siècle, la population avait fortement
augmenté et l’expansion avait atteint les limites définitives
du quartier : de la Tiergartenstraße au nord au-dessous
des bordures du parc, au Landwehrkanal au sud et à la
Lichtensteinallee à l’ouest – elle aussi en bordure du parc –
à la Potsdamer Platz à l’est. Dans la partie est du quartier,
que les contemporains désignaient comme son «cœur»,
les façades des villas urbaines s’alignaient les unes à côté
des autres. Les terrains avec une maison indépendante
étaient déjà difficiles à trouver et se situaient
exclusivement dans l’ouest du quartier. Wilhelm
von Bode, qui devait plus tard occuper le poste de
directeur général des Musées royaux prussiens de Berlin,
raconta : « À Berlin, j’ai aidé à l’époque James Simon,
Gustav Güterbock, Hermann Wallich, Valentin Weisbach,
W. von Dirksen, Karl von der Heydt et Oskar
Huldschinsky à décorer leurs appartements avec des
peintures et des œuvres d’art de toutes sortes, la plupart
du temps dans le cadre de nouveaux immeubles qu’ils
faisaient construire pour eux-mêmes et leurs
familles » [1930, vol. II, p. 39]. Simon, von der Heydt12 et
Huldschinsky étaient également des mécènes d’œuvres
d’art moderne français pour la Galerie nationale.
Cependant, les témoignages des contemporains de nos
mécènes à propos de la construction et de l’aménagement
de nouvelles habitations dans le quartier du Tiergarten
permettent de déduire que les mécènes vivaient ailleurs
avant de venir s’y installer. Un aspect intéressant pour
l’analyse du milieu socioculturel de départ de notre
groupe et de leurs réseaux, d’autant plus que la citation de
Fürstenberg prouve qu’il existe bien un rapport direct
entre le succès économique des marchands et la mobilité
urbaine vers le quartier prestigieux du Tiergarten. La
remarque de Bode démontre aussi clairement que la
naissance d’un nouveau domicile au Tiergarten
engendrait souvent la création d’une collection d’art. Ce
sont là des interrelations jusqu’alors négligées dans la
recherche en histoire de l’art. De quelle manière
l’ascension sociale et la mobilité intra-urbaine exerçaientelles une influence sur les activités et goûts artistiques de
nos mécènes?
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Les domiciles et sièges sociaux des
mécènes en 1882 : le quartier
Berlin-Mitte
En 1882, année où les Bernstein apportèrent les premiers
tableaux impressionnistes à Berlin, 5 seulement des
28 mécènes habitaient le quartier du Tiergarten, les
Bernstein vivaient eux au nord du parc (au 23, In-denZelten – voir carte 2). Il s’agissait de Karl Levy (nommé
Hagen à partir de 1906) au 34 de la Victoriastraße, Julie et
Oskar Hainauer au 23 de la Rauchstraße, Mathilde et
Marcus Kappel au 14 de la Tiergartenstraße, Isidor
Loewe au 6a de la Bellevuestraße et James Simon au
23 de la Regentenstraße (voir carte 2).
Carte 2 : Le quartier du Tiergarten, Berlin, 1882
N

avaient déjà eu leur domicile principal à Berlin, mais
résidaient provisoirement ailleurs (Max Liebermann et
Oscar Huldschinsky; le premier était un Berlinois de
naissance qui avait quitté la ville pour ses études, le
second avait passé son enfance à Berlin).
Douze vivaient à Berlin-Mitte, un quartier directement à
l’est du Tiergarten, embrassant le centre des affaires de la
ville (voir cartes 1 et 3)13. La carte 3 met en évidence
deux aspects et ceci de manière frappante : d’une part, les
adresses des domiciles et celles des sièges sociaux des
mécènes étaient souvent identiques et, d’autre part, il y
avait une forte concentration des banques dans la
Behrenstraße, au centre du quartier. Cinq des banques
des mécènes y étaient situées : Oskar Hainauer, Robert
Warschauer & Co., S. Bleichröder, Deutsche Bank et Paul
Merling. En outre, celle de Mendelssohn & Comp. se
trouvait juste à côté, dans la Jägerstraße, c’est-à-dire
deux rues parallèles plus bas. Quatre autres banques de
mécènes se trouvaient également dans ce quartier.

Proximité géographique et statut
social des mécènes

250 m
Contours du quartier
Domicile d’un mécène
Collection d’art moderne
français

2
6

Félicie et Carl Bernstein
Karl Levy (dit Karl Hagen
à partir de 1906)
7 Julie et Oskar Hainauer
11 Mathilde et Marcus Kappel
15 Isidor Loewe
22 James Simon

Conception et réalisation : Johanna Heinen.
Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999.
Données : base de données de l’auteur constituée à partir des fonds de la Nationalgalerie (I/NG 992-998)
au Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, et, au Landesarchiv Berlin, de la préfecture de
police berlinoise (A Pr.Br.Rep. 030) et du registre des adresses berlinoises de 1882 à 1908.

Où habitaient donc les autres mécènes?
Sept vivaient à l’époque encore dans d’autres villes et ne
déménagèrent à Berlin qu’après 1882 (Fritz
von Friedländer-Fuld, Guido Henckel von Donnersmarck,
Karl von der Heydt, Julius Kaufmann, Elise Koenigs – dont
le frère Felix habitait déjà à Berlin, mais ni à Tiergarten, ni
à Berlin-Mitte –, Wilhelm Staudt et Carl Steinbart). Deux

Artl@s. For a Spatial History of Arts and Literature

La proximité géographique des domiciles et des sièges
sociaux de ces banquiers renforça le réseau des mécènes,
d’autant plus qu’il existait d’ores et déjà de nombreuses
relations familiales14, amicales ou professionnelles entre
eux.
La présence à Berlin d’une riche population de mécènes
bourgeois était un phénomène relativement récent. La
Bourse de Berlin avait gagné un rôle majeur sous l’Empire
allemand grâce à l’agiotage avec la construction des
chemins de fer qui devint un catalyseur pour
l’industrialisation berlinoise et stimula en même temps
des secteurs voisins comme la construction mécanique et
l’industrie électrique [C. Biggeleben, 2006, p. 80 et
suivantes]. Les réparations françaises versées à
l’Allemagne après la guerre franco-allemande s’élevaient
« à la somme à l’époque improbable de
5,57 milliards de francs… c’est-à-dire l’équivalent
d’une fois et demie l’ensemble de l’argent en circulation
en 1870 dans le territoire du futur Empire

69

13. Contrairement au
quartier du Tiergarten,
dont la délimitation
correspond
historiquement à celle du
faubourg de la Untere
Friedrichvorstadt, on ne
peut déterminer
exactement les limites du
quartier de Berlin-Mitte
sous l’Empire. Les noms
des deux quartiers étaient
utilisés couramment à
l’époque, mais ces
derniers n’existaient pas
en tant qu’unités
administratives, qui ne
furent créées qu’en 1920.
Les abréviations des
points cardinaux (S, W,
etc.) sur les cartes
n’indiquaient que les
circonscriptions de
distribution postale et
formaient, avec le numéro
du bureau de poste associé
à l’arrondissement, le code
postal des adresses
berlinoises (par exemple
SW 38). Les
arrondissements
(Stadtbezirke) étaient,
avant 1920, les plus
petites unités
administratives à Berlin et
servirent à fixer les
districts des
commissariats de police et
des mairies de quartier
(260 en tout, mais sans
cesse sujettes à des
changements). Les
frontières de ces unités ne
jouèrent qu’un rôle
secondaire dans la
formation des nouveaux
grands arrondissements
suite à la loi de 1920. C’est
pour cette raison que nous
avons délimité les
frontières topographiques
du quartier de BerlinMitte, en prenant en
considération les
caractéristiques
contemporaines de ce
quartier des affaires. Nous
souhaitons ici remercier
Monsieur Matzschenz de
la section des cartes du
Landesarchiv de Berlin
pour ses renseignements
sur la topographie et les
unités administratives de
Berlin sous l’Empire.
14. Notamment entre les
directeurs des banques
Robert Warschauer & Co.
(Hugo Oppenheim, Robert
Warschauer et Eduard
Veit) et ceux de
Mendelssohn & Comp.
(Robert et Franz
von Mendelssohn et Ernst
von MendelssohnBartholdy). En outre, Hugo
Oppenheim était parent
avec Caesar Wollheim,
l’ancien chef d’Eduard
Arnhold, qui reprit la
société de textile du même
nom, et avec Eduard
Simon, le frère de James
Simon de la société Gebr.
Simon.
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15. Voir les témoignages
dans les mémoires du
directeur de la Deutsche
Bank, Hermann Wallich,
de l’année 1870 [1929,
p. 139 et suivantes].
16. Prokurist, un employé
d’une banque avec un
certain pouvoir.
17. Les données sur la
fortune des mécènes dans
ce paragraphe sont tirées
de R. Martin [1912 pour
l’année 1908 et 1913 pour
les années 1910-1911],
ainsi que de rapports de
police A Pr.Br.Rep. 030
(LAB).
18. Voir la bibliographie
détaillée d’Arnhold :
M. Dorrmann [2002].
19. Sur les cartes 3 et 4,
l’emplacement de
l’université est marqué
par un octogone
comportant les chiffres 2
et 28.
20. Pour des données sur
la haute finance berlinoise,
voir M. Reitmayer [1999].
21. C’est le cas, entre
autres, de l’industriel
minier Eduard Arnhold, le
producteur d’armes Isidor
Loewe, les banquiers
Franz junior Mendelssohn,
Ernst MendelssohnBartholdy, Eduard Veit et
Georg Siemens et
l’industriel du textile
James Simon. Tous sauf
Siemens étaient d’origine
juive voire encore de
confession juive. Les
données sur le
Ältestenkollegium et la
Corporation des
marchands berlinois
proviennent de
C. Biggeleben [2006, p. 7290, 107 et suivantes].

allemand » [M. Baltzer, 2007, p. 5]; elles déclenchèrent un
boom économique jamais vu jusqu’alors. Le visage de la
ville de Berlin se modifia pendant cette période de
manière déterminante. Elle passa du « grand village »,
dans lequel régnait la discipline prussienne qui émettait
une certaine froideur et manquait de tout confort15, à la
grande ville pompeuse et résidentielle de l’empereur. Elle
attira par conséquent industriels et banquiers pleins
d’ambition. Arthur von Gwinner, plus tard directeur de la
Deutsche Bank, écrivit sur sa décision de déménager de
Francfort à Berlin à la fin des années 1880 : « J’avais la
possibilité de devenir tout d’abord fondé de pouvoir16 au
Speyersche Bankgeschäft à Francfort, mais je savais que
tout banquier en Allemagne, s’il recherchait une activité
satisfaisante et un bon avenir professionnel, ne trouverait
ceux-ci nulle part ailleurs que dans la capitale en pleine
expansion de l’Empire » [1975, p. 54]. Le climat stimulant
à la Bourse de Berlin à l’époque du Gründerzeit,
notamment durant les premières années de l’Empire,
renforcé par le versement de dividendes vertigineux et
une spéculation «enragée», essuya un revers cinglant au
crash boursier de 1873. Mais l’économie et l’industrie
allemandes connurent à nouveau une haute conjoncture
à partir de la deuxième moitié des années 1890. À la veille
de la Première Guerre mondiale, l’Empire allemand
détrôna même la Grande-Bretagne en termes de
production industrielle mondiale [H.-U. Wehler, 2008,
p. 610 et suivantes].
À l’époque considérée, nos mécènes berlinois étaient tous
sans exception millionnaires17. Le plus riche d’entre eux,
Guido Henckel von Donnersmarck, magnat de l’industrie
minière et deuxième fortune de Prusse, dépassa même
en 1910-1911 l’empereur Guillaume II avec un bien
chiffré à 254 millions de marks. Ce dernier n’occupait la
même année que la cinquième place avec une fortune de
140 millions de marks, tout en détenant cependant le plus
important revenu annuel (22 millions de marks). À la
première place trônait, inégalée, Madame Bertha Krupp
von Bohlen und Halbach, riche industrielle de la
sidérurgie, dont on estimait la fortune à 283 millions
de marks. À Berlin, c’est le mécène et banquier Ernst
von Mendelssohn-Bartholdy qui resta jusqu’à sa mort
en 1908 l’homme le plus riche de la ville, après
l’empereur, avec une fortune de 43 millions de marks. Son
revenu annuel de 3,27 millions de marks ne fut dépassé,
pendant la période examinée, qu’en 1911 par le mécène
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Fritz von Friedländer-Fuld, avec 3,35 millions de marks.
Comme le mécène Eduard Arnhold18, qui détenait une
fortune de 40 millions de marks, Friedländer-Fuld était
industriel et négociant en gros de charbon. Tous deux
possédaient leurs propres chantiers navals et sociétés
maritimes. Avec la sidérurgie, le commerce en gros de
charbon, les banques et l’industrie de l’édition (Rudof
Mosse possédait 45 millions de marks en 1911),
l’industrie textile, insérée dans une longue tradition à
Berlin, faisait partie des secteurs les plus prospères au
niveau local. L’industriel du textile James Simon comptait
également parmi les mécènes les plus riches de la Galerie
nationale de Berlin, avec une fortune de 35 millions
de marks. Seuls trois de nos mécènes exerçaient des
professions intellectuelles : les professeurs Carl Bernstein
et Karl Wesendonk, qui enseignaient tous les deux à la
Friedrich-Wilhelms-Universität, aujourd’hui HumboldtUniversität zu Berlin19, et le peintre Max Liebermann dont
la famille était dans l’industrie du textile.
Bien évidemment, on se connaissait personnellement
dans les cercles de l’élite économique berlinoise.
Deux tiers de nos mécènes étaient banquiers. Pour
Fürstenberg, les visites régulières de la haute finance
berlinoise à la Bourse (voir les cartes 3 et 4) dans la
Burgstraße en faisaient même une sorte de
« famille » [H. Fürstenberg, 1931, p. 312 et suivantes]. Les
grands banquiers avaient à Berlin une position de pouvoir
particulière : ils siégeaient aux conseils d’administration
de nombreuses entreprises du secteur industriel, ce qui
créa un réseau serré au sein de l’élite économique
berlinoise20. Sept de nos mécènes étaient également
membres du Ältestenkollegium des marchands berlinois,
un comité qui disposait d’une forte influence en politique
économique et qui était en contact direct avec les
responsables de l’administration prussienne
[C. Biggeleben, 2006, p. 72-90, 107 et suivantes]21. Les
vieilles familles berlinoises, notamment les Mendelssohn,
dont plusieurs membres faisaient partie de nos mécènes,
pouvaient témoigner d’une véritable « ligne d’ancêtres »
au sein de ce comité [Ibid.].
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Carte 4 : Le quartier Mitte, Berlin, 1896-1908
Carte 3 : Le quartier Mitte, Berlin, 1882
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Galerie d’art moderne
français

Château Wilhelm II
Bourse de Berlin
Banque
Industrie
Commerce
Université
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25
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Eduard Arnhold
Carl Bernstein
Georg Bleichröder
Julius Bleichröder
Karl Levy (dit Karl Hagen
à partir de 1906)
Oskar Hainauer
Marcus Kappel
Felix Koenigs,
Franz Mendelssohn (jr.)
Robert Mendelssohn
Ernst Mendelssohn-Bartholdy
Paul Merling
Hugo Oppenheim
Georg Siemens
Max Steinthal
Eduard Veit
Robert Warschauer (jr.)

D
F
G

Alfred Wolff
Galerie Fritz Gurlitt
Nationalgalerie

1
2
3
4
6

Conception et réalisation : Johanna Heinen.
Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999.
Données : base de données de l’auteur constituée à partir des fonds de la Nationalgalerie (I/NG 992-998)
au Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, et, au Landesarchiv Berlin, de la préfecture de
police berlinoise (A Pr.Br.Rep. 030) et du registre des adresses berlinoises de 1882 à 1908.

Dans cet espace berlinois de la richesse, pas de ghettos
religieux : les juifs avaient eux aussi accès aux plus hautes
fonctions au sein de ces structures et avaient été élus
également par leurs collègues non-juifs. Le prestige social
des entrepreneurs, c’est-à-dire non seulement le succès
financier mais aussi une réputation et des mœurs
irréprochables en accord avec le code d’honneur des
marchands berlinois, étaient déterminants.
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Contours du quartier
Domicile d’un mécène
Collection d’art moderne
français
Musée
Galerie d’art moderne
français
Château Wilhelm II
Bourse de Berlin
Banque
Industrie
Commerce
Université
Déménagement

3
4
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6
7
8
9
13
14
15
16
17
18
20
21
23
24
25
26
27
28

Georg Bleichröder
Julius Bleichröder
Fritz Friedländer-Fuld
Karl Hagen
Oskar Hainauer
Guido Henckel von Donnersmarck
Karl Von der Heydt
Elise (a) et Felix (b) Koenigs
Max Liebermann
Isidor Loewe
Franz Mendelssohn (jr.)
Robert Mendelssohn
Ernst Mendelssohn-Bartholdy
Hugo Oppenheim
Georg Siemens
Wilhelm Staudt
Carl Steinbart
Max Steinthal
Eduard Veit
Robert Warschauer (jr.)
Karl Wesendonk

B
D
F
G

Julius Stern
Alfred Wolff
Galerie Fritz Gurlitt
Nationalgalerie

Conception et réalisation : Johanna Heinen.
Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999
Données : base de données de l’auteur constituée à partir des fonds de la Nationalgalerie (I/NG 992-998)
au Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, et, au Landesarchiv Berlin, de la préfecture de
police berlinoise (A Pr.Br.Rep. 030) et du registre des adresses berlinoises de 1882 à 1908 ; pour D, voir S. Pucks [1996].

On sait que l’antisémitisme existait sous l’Empire. Selon
Morten Reitmayer, celui-ci provenait, d’une part, de
« l’ancienne élite », des nobles et des hauts fonctionnaires
(une carrière de haut fonctionnaire était encore à l’époque
pratiquement inimaginable pour les juifs [P. Pulzer, 1997,
p. 152-159]) et, d’autre part, de l’ancienne classe
moyenne, des paysans et des petits marchands [1999].
D’après Reitmayer [Ibid., p. 184, 193] et Biggeleben [2006,
p. 121], l’antisémitisme était cependant presque
inexistant au sein des structures de l’élite économique
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22. Sur James Simon voir
entre autres O. Matthes
[2000], B. Schultz [2006]
et P.-K. Schuster [2001].
23. Rapports sur
l’anoblissement d’Ernst
Mendelssohn-Bartholdy :
GStA PK, I. HA, Rep. 89,
Geh. Zivilkabinett, jüngere
Periode, n. 1373,
(Personen M, vol. 5, 18921899), feuillets 86-92.
24. Le protocole du
Judenflintenprozess est
consultable en ligne :
http://www.zeno.org/
Kulturgeschichte/M/
Friedl%C3%
A4nder,+Hugo/
Interessante+Kriminalpro
zesse/Der+JudenflintenProze%C3%9F (consulté
le 10 avril 2012). Il
n’existe pas encore de
monographie sur Isidor
Loewe. La brochure
d’Hermann Ahlwardt, son
adversaire au tribunal, se
trouve dans le dossier
Isidor Löwe, A Pr.Br. Rep.
030, n. 11411 (LAB).
25. Oskar Hainauer et Fritz
Friedländer-Fuld.
26. Voir Verzeichnis der
wahlfähigen Mitglieder der
jüdischen Gemeinde zu
Berlin, 1863-1910,
Archives de la Fondation
Neue Synagoge Berlin –
Centrum Judaicum. Mes
remerciements à Madame
Barbara Welker,
archiviste, pour les
renseignements sur leur
défection.
27. Ces six personnes
furent les directeurs des
deux prestigieuses
banques berlinoises
Mendelssohns & Comp. et
Robert Warschauer & Co.
Mes remerciements à
Sebastian Panwitz pour
ses renseignements sur les
données de baptême et les
ancêtres de la famille
Mendelssohn.
28. Voir la Villa Eduard
Simon [S. Kuhrau, 2005,
p. 12-18].

berlinoise (la haute finance et les marchands). Par ailleurs,
un petit groupe de personnages influents (parmi eux
aussi des juifs) connaissait personnellement l’empereur
Guillaume II et jouissait de sa protection. Un exemple bien
connu est celui de James Simon, qui partageait avec
l’empereur sa passion de l’art égyptien et qui était aussi le
plus grand bienfaiteur de Berlin (c’est grâce à sa donation
du buste de Néfertiti que les collections berlinoises
gagnèrent soudain une notoriété mondiale)22.
L’empereur laissait l’antisémitisme de côté lorsque la
personne concernée l’aidait à établir ses prétentions
impérialistes ou partageait ses intérêts personnels :
en 1896, il s’opposa au rejet, recommandé par ses plus
hauts fonctionnaires, de la demande d’anoblissement faite
par Ernst Mendelssohn-Bartholdy23. Le plus riche des
Berlinois montra sa gratitude en offrant notamment à
Guillaume II une villa près de Rome, en 1906, destinée à
recevoir des artistes et des invités de l’empereur et dont
l’aménagement seul lui coûta un demi-million de marks
[S. Panwitz, 2011, p. 223-240]. Le mécène juif Isidor
Loewe, producteur et fournisseur d’armes, reçut lui aussi
le soutien des tribunaux berlinois dans le cadre du
« procès des carabines juives » (Judenflintenprozess),
intenté pour diffamation (il était accusé de vendre des
armes inutilisables à l’armée allemande)24. Il n’est donc
pas étonnant que seuls deux des quatorze mécènes nés
juifs de notre analyse se soient convertis à l’âge adulte au
christianisme25, tandis que la majorité resta fidèle à la
communauté juive26. Six autres mécènes d’origine juive
ont été élevés en tant que chrétiens, leurs parents, voire
grands-parents, ayant été baptisés27.

De Berlin-Mitte au Tiergarten : la
mobilité intra-urbaine comme
processus de distinction
Le succès financier et la reconnaissance sociale des
mécènes les firent passer à l’étape suivante : la mobilité
géographique. Tout d’abord pour des raisons pratiques,
car leurs entreprises en pleine expansion avaient besoin
de plus d’espace. Dans le milieu banquier, on transforma
les appartements privés en locaux supplémentaires. Les
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bénéfices de ces entreprises étaient en outre tellement
élevés que les directeurs pouvaient dorénavant s’offrir un
cadre de vie luxueux alors que la génération précédente,
celle des fondateurs, avait réinvesti ses revenus dans les
entreprises. Il apparut ainsi peu à peu comme une
véritable « obligation » d’acquérir une villa prestigieuse
dans le Tiergarten ou dans l’un des faubourgs boisés de
Berlin. Presque tous nos mécènes ainsi que leurs voisins
suivirent cette mode, de la fin des années 1880 au début
des années 1890. Comme Dolores L. Augustine l’explique
dans son étude Patricians and Parvenus [1994], les
domiciles de l’élite économique devinrent le symbole d’un
statut social et un investissement à des fins de
représentation [1994, p. 172]. Désormais, une décoration
prussienne, un titre reçu pour l’excellence de
performances économiques et l’engagement en tant que
donateur ne suffisaient plus. Il fallait faire « vivre » et
« rafraîchir » son statut social en organisant régulièrement
des réceptions et des bals, afin de défendre sa place dans
la société et de monter l’échelle sociale, en suivant le
principe du « voir et être vu ».
Il existe de nombreuses références à ce système dans les
mémoires de nos mécènes et de leurs contacts. Carl
Fürstenberg raconte au sujet du père du mécène James
Simon : « Isaak vivait en location dans l’un de ces premiers
appartements luxueux de la Lennéstraße [dans l’ouest du
Tiergarten, ndla] et savait comment bien recevoir ses
invités. Une invitation au bal des Simon dans la
Lennéstraße, comme j’en reçus moi-même bientôt une,
était considérée comme une distinction, et ce n’est pas
sans
envie
que
mes
collègues
la
regardaient » [H. Fürstenberg, 1931, p. 23]. Le mécène
Karl von der Heydt, banquier et collectionneur d’œuvres
d’art, partageait son cercle de connaissances en deux : les
« connaissances de représentation extérieure » et le
« cercle d’amis composés des (…) proches par lien de sang
ou par amitié » [S. Kuhrau, 2005, p. 241, cité d’après
von der Heydt, 1919, p. 29]. C’est ainsi que les salles des
demeures furent elles aussi réparties, selon leur fonction,
en salles « privées » et « publiques »28. Les grandes
réceptions mondaines dans sa luxueuse maison servirent
au mécène Oskar Hainauer d’instrument d’ascension
sociale [S. Kuhrau, 2005, p. 43]. La plupart des mécènes
étaient cependant si riches et établis dans la société que le
paraître et la réalité se confondaient. Le Tiergarten, par
son caractère élitaire et son emplacement propice, avec le
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grand parc au nord et le centre des affaires dans le
quartier voisin de Berlin-Mitte, à l’est, était donc
prédestiné à devenir le nouveau domicile de cette
« culture de l’habitat représentatif »29.
Carte 5 : Le quartier du Tiergarten, Berlin, 1896-1908
N

250 m
Contours du quartier
Domicile d’un mécène
Collection d’art moderne
français

Galerie d’art moderne
français
Industrie
Déménagement
A
B
C
D
E
F
G
H

Kunstsalon Paul Cassirer
Julius et Malgonia Stern
Julius Elias
Alfred Wolff
Galerie Keller & Reiner
Galerie Fritz Gurlitt
Hugo von Tschudi
Margarete Oppenheim

1
2
3
4
5
7
8
9
10
11
12
14
15
19
20
21
22
23
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Eduard Arnhold
Félicie et Carl Bernstein
Georg Bleichröder
Julius Bleichröder
Fritz Friedländer-Fuld
Julie et Oskar Hainauer
Guido Henckel von Donnersmarck
Karl Von der Heydt
Oscar Huldschinsky
Mathilde et Marcus Kappel
Julius Kaufmann
Max Liebermann
Isidor Loewe
Paul Merling
Hugo Oppenheim
Georg Siemens
James Simon
Wilhelm Staudt
Eduard Veit

Conception et réalisation : Johanna Heinen.
Fond de carte : Kiessling’s Kleiner Plan von Berlin [1882-1884], © Landesarchiv Berlin_Kartenabt., F Rep. 270, n° 3999.
Données : base de données de l’auteur constituée à partir des fonds de la Nationalgalerie (I/NG 992-998)
au Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, et, au Landesarchiv Berlin, de la préfecture de
police berlinoise (A Pr.Br.Rep. 030) et du registre des adresses berlinoises de 1882 à 1908 ; pour B, C et D, voir S. Pucks
[1996] ; pour H, voir Panwitz [2012].

Du collectionnisme au mécénat : un
« système d’échange de bons
procédés » ?
Mais quel est le rapport entre ce développement
économique et social et le collectionnisme et mécénat
d’art? Le personnage clé, qui tirait les ficelles et permettait
– ou forçait – le passage entre les différentes étapes était
Wilhelm von Bode, plus tard directeur général des
Musées royaux prussiens de Berlin. C’est lui qui inventait,
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formait et promouvait une culture « représentative » des
collectionneurs de l’art ancien, ainsi que le mécénat d’art
de la bourgeoise berlinoise. Car, inévitablement, il fallait
aussi aménager les nouvelles demeures, construites pour
la représentation du statut social. Il se posait donc la
question de savoir quelle image de soi son propriétaire
voulait ou devait y mirer. Un aménagement luxueux ne
suffisait pas : il devait aussi refléter la culture de son
habitant et le plus souvent, cette culture se manifestait par
une collection d’art ancien, qui représentait, par sa rareté,
son prix élevé et sa reconnaissance académique, une
valeur sûre30.
Wilhelm von Bode était indispensable pour répondre à
ces exigences en conseillant les mécènes dans leurs
acquisitions d’œuvres d’art, en leur procurant des œuvres
rares, en éduquant, de la connaissance jusqu’à l’expertise,
et en publiant d’imposants catalogues de leurs collections
afin de leur procurer une reconnaissance publique en tant
que collectionneurs, voire connaisseurs d’art [W. Bode,
1930]. N’oublions pas qu’il n’y avait « aucun véritable
collectionneur d’art ancien à Berlin pendant les
années 1870 » et que les collections constituées dans le
milieu aristocratique dans les décennies précédentes
n’avaient pas été poursuivies [Ibid. p. 191 et suivantes]. Il
s’agissait donc là d’une toute nouvelle génération de
collectionneurs d’art issus de la bourgeoisie berlinoise – la
plupart de nos mécènes étaient nés dans les années 1840
et 1850. Et Bode, par ses excellents contacts avec les
marchands, musées et collectionneurs, était à l’époque le
seul à Berlin à disposer des informations sur où, quand et
de qui, on pouvait acheter les objets d’art ancien les plus
précieux et bien sûr aux prix les plus bas. Mais les services
de Bode allaient bien au-delà de la constitution de
collections. Il aménageait aussi les villas de nos mécènes,
des tapisseries aux meubles, en passant par les tapis. Bode
engendra ainsi une véritable « culture » de collectionneurs
d’art avec un « profil de goût artistique clairement
démarqué » [S. Kuhrau, 2005, p. 29 et suivantes]. Les
piliers essentiels de cette culture consistaient, d’une part,
dans la constitution d’un réseau qui connectait les
collectionneurs entre eux et, d’autre part, dans leur mise
en concurrence. Le réseau fut mis en place par le biais des
associations de musées31 qui avaient fixé le montant de
leurs cotisations à un prix tellement élevé que
pratiquement seuls les millionnaires pouvaient la payer,
ce qui rendaient ces endroits d’autant plus élitistes et
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29. Pour la « culture de
l’habitat représentatif »
voir les références
suivantes à S. Kuhrau
[2005]. Sur les
motivations et étapes de la
migration intra-urbaine de
l’élite économique, ainsi
que et leur besoin de
représentation voir
D. Augustine [1994], sur
les villas représentatives
voir H. Reif [2008].
30. Pour la culture
« représentative » des
collectionneurs de l’art
ancien voir S. Kuhrau
[2005].
31. Les associations les
plus fréquentées par nos
mécènes étaient celles du
Kaiser Friedrich Museum
(Kaiser-Friedrich-Museums
-Verein), la Société
allemande de l’Orient
(Deutsche
Orientgesellschaft) et
l’Association des Amis de
l’Art ancien (Vereinigung
der Freunde antiker
Kunst). ), voir C.M. Girardet [1997].
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32. Les données de ce
paragraphe se réfèrent à
S. Kuhrau [2005, p. 9, 43,
61 et suivantes] et à
l’annexe biographique
dans C.-M. Girardet
[1997].
33. Fonds de la Galerie
nationale I/NG 992-998,
Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin –
Preußischer Kulturbesitz.

permettait par ailleurs aux collectionneurs d’enrichir leur
capital culturel et social. De fait, pratiquement personne
ne pouvait se retirer de la culture des collections d’art
représentatives.
Que contenaient ces collections exactement et comment
les maisons étaient-elles aménagées?32 En matière de
meubles, nos mécènes appréciaient tout particulièrement
les créations françaises de l’époque de Louis XV et
Louis XVI (XVIIIe siècle), dans les œuvres d’art, ils
favorisaient les peintures néerlandaises du XVIIe siècle
(Frans Hals, Rembrandt, van Dyck, Rubens) et diverses
œuvres de la Renaissance européenne. Il n’était pas rare
que l’on reprît les motifs de plafonds et de décorations
murales de bâtiments historiques pour les répliquer chez
soi. Le besoin de représentation était tel que l’on
« inventait » des affiliations généalogiques en mettant en
scène des écussons (Oskar Hainauer en possédait un des
Médicis) ou des portraits historiques.
Comment se passait donc le passage du collectionnisme
au mécénat d’art? Les mémoires de Bode nous donnent
un indice. En effet, ses services indispensables avaient
aussi leur prix : « Dans notre ministère comme au
Parlement, on n’a jamais compris la relation qui me liait
aux donateurs des collections dont j’ai la responsabilité.
On n’a eu cesse de supposer et de se plaindre qu’il y avait
du marchandage de titres et de décorations dans les
musées parce que l’on ne savait ou ne comprenait pas que
les cadeaux n’étaient en fait qu’une forme de paiement en
retour des services et avantages que j’apportais aux
donateurs en constituant des collections pour eux. Ils ont
gagné des centaines de milliers et même des millions avec
leurs collections d’art tandis que leurs donations aux
musées, quand je pouvais les persuader de les faire, n’en
représentaient qu’un faible pourcentage » [1930, p. 180].
En premier lieu, le mécénat se réalisa par les contributions
aux associations de musées. La cotisation pour
l’association du Kaiser Friedrich Museum par exemple
s’élevait à 500 marks par an ou 5000 marks pour être
membre à vie [S. Kuhrau, 2005, p. 131]. Pour remettre ces
sommes en perspective, Biggeleben précise qu’un ouvrier
dans le secteur de la métallurgie gagnait, autour de 1900,
environ 1 000 marks par an. Les membres du
Ältestenkollegium ainsi que les marchands les plus riches,
comme les Mendelssohn, James Simon, Isidor Loewe et
Eduard Arnhold, étaient membres de presque tous les
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clubs et associations berlinois élitistes [C. Biggeleben,
2006, p. 210-212]. D’autre part, les mécènes échangeaient
les services infatigables et indispensables de Bode par le
mécénat d’objets d’art pour les musées, voire la promesse
du legs de leur collection aux Musées royaux prussiens de
Berlin – une promesse qui fut rarement tenue en raison
d’une montée considérable de la valeur des objets d’art
ainsi que de la demande sur le marché [W. Bode, 1930,
T. I, p. 192, T. II, p. 184-186 et suivantes]. Cependant, sans
Bode et son idée de « système d’échange de bons
procédés » grâce auquel les collectionneurs d’œuvres
d’art devinrent mécènes et s’y incitèrent mutuellement
par une situation de concurrence, la création de la
Museumsinsel de Berlin n’aurait probablement pas été
possible.

Le mécénat pour l’avant-garde :
quelle signification ?
Comment les membres de la culture de l’art ancien et
représentatif autour de Wilhelm von Bode devinrent-ils
des mécènes de Hugo von Tschudi et, pour certains, des
mécènes d’œuvres « modernes » pour la Galerie
nationale? Contrairement à Bode, Tschudi n’a pas laissé
de mémoires et aucune correspondance personnelle avec
ses mécènes ne fut conservée durant les guerres
mondiales. Tout ce qui nous reste pour reconstruire les
événements sont les dossiers d’acquisitions et de
donations d’œuvres d’art pour la Galerie nationale33 ainsi
que des comparaisons avec les relations que Bode
entretenaient avec les mêmes mécènes. Depuis 1884,
Hugo von Tschudi était l’assistant de Bode à la Galerie de
peinture (Gemäldegalerie) et à la Collection des sculptures
(Skulpturensammlung), avant de devenir directeur de la
Galerie nationale. Ceci lui apporta bien sûr l’immense
avantage de connaître personnellement les mécènes de
Bode, donc de reprendre le carnet d’adresses de son
ancien chef à la Galerie nationale. Tschudi avait en outre
eu l’occasion d’étudier en détail le « système Bode » pour
conquérir les mécènes.
Faire don d’une œuvre de sa collection personnelle nous
paraît probablement être la voie la plus naturelle du
mécénat. Cependant, c’était rarement le cas. Les
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collectionneurs d’art moderne français sous l’Empire
formaient un cercle assez restreint. Pucks les chiffre à 29,
parmi lesquels au moins 9 vivaient dans le quartier du
Tiergarten ou juste à côté34. Pourtant, ceux-ci
représentaient une minorité au regard de la population
du quartier ou des membres de l’élite financière de la ville.
L’analyse des collections de nos mécènes montre que la
grande majorité, 18 en tout, possédait des œuvres d’art
ancien, voire reconnu académiquement, tandis que
seulement 11 détenaient des œuvres d’art moderne – et
parmi celles-ci au moins une œuvre d’art impressionniste
française35. À part les grands collectionneurs d’art
moderne et mécènes importants Carl Steinbart et Felix
Koenigs – qui, par ailleurs, contrairement à ce que l’on a
souvent affirmé, n’étaient pas d’origine juive –, tous les
collectionneurs d’art moderne français, parmi nos
mécènes, acquirent d’abord de l’art ancien36.
En outre, les mécènes, minoritaires, qui détenaient de l’art
moderne dans leurs collections personnelles n’étaient pas
prêts à en faire don à la Galerie nationale. Eduard Arnhold,
qui selon Tschudi « posséd[ait en 1909, ndla] la collection
privée d’art moderne la plus précieuse d’Allemagne,
artistiquement parlant » [H. Tschudi, 1909, p. 4, cité
d’après M. Dorrmann, 2005, p. 122], était même en
concurrence directe avec la Galerie nationale de Berlin car
il avait ouvert les portes de sa collection privée au public,
en l’exposant dans des locaux à part et dans d’excellentes
conditions techniques [M. Dorrmann, 2005, p. 144 et
suivantes]. Il est donc compréhensible qu’Arnhold n’ait
pas souhaité se séparer de ses œuvres les plus
significatives. À part les legs de Félicie Bernstein et de Felix
Koenigs, les dons des mécènes consistaient donc
uniquement en des donations financières, avec lesquelles
la Galerie nationale put effectuer ses achats d’art moderne.
Le fait que la plupart de nos mécènes avaient un goût
artistique fortement conservateur explique aussi
pourquoi le mécénat pour la Galerie nationale de Berlin,
dédiée à l’art moderne, fut très faible par rapport au
mécénat pour d’autres musées. En effet, contrairement à
son chef, Hugo von Tschudi n’avait pas beaucoup à offrir
en « échange » du mécénat, d’autant plus que les villas des
mécènes étaient déjà aménagées – par Wilhelm von
Bode. Cela explique aussi pourquoi presque deux tiers de
nos mécènes (17) n’effectuèrent qu’une seule fois des
donations pour la Galerie nationale de Berlin et que le
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montant total des dons pour 16 mécènes fut de
5000 marks maximum37. Même un collectionneur
passionné comme Eduard Arnhold ne fit donation que de
20000 marks à Hugo von Tschudi. Comparées aux
fortunes des mécènes, il s’agissait de sommes
étonnamment modestes. En outre, presque tous les
mécènes restèrent anonymes. La plupart des noms ne
figuraient pas dans le catalogue des nouvelles acquisitions
annuelles de la Galerie nationale et les photographies
d’époque montrent qu’il n’y avait pas, comme aujourd’hui,
de plaquette avec le nom du donateur accrochée à côté de
l’œuvre concernée38.

Quelle valeur avait l’art moderne français pour les
collectionneurs? L’idée d’un risque financier ou d’une
dégradation du statut social par l’acquisition des œuvres
doit être relativisée. En effet, les collectionneurs berlinois
ne formaient pas du tout un cercle « bohême ». Parmi eux
on trouve les directeurs des grandes banques (Julius Stern
et Alfred Wolff). Comme mentionné plus haut, les
Bernstein n’étaient pas seulement entourés d’artistes,
mais également de hauts fonctionnaires. Même les
collectionneurs qui exerçaient des professions
intellectuelles n’appartenaient pas tous à une couche
moins aisée. Le grand collectionneur des néoimpressionnistes, le comte Harry Kessler était d’origine
aristocratique. Mais le plus souvent, comme dans le cas de
Max Liebermann, ils venaient de familles d’industriels et
de banquiers dont le statut social et la fortune étaient déjà
établis. La condition préalable au choix professionnel
« hors cadre » de Max Liebermann fut la succession à la
direction de l’entreprise familiale prise par son frère aîné
Georg, à qui leur père, grièvement malade en 1869, confia
la responsabilité financière de l’avenir de l’artiste
[M. Sandig, 2005, p. 297]. La Sécession de Berlin, qui fut
présidée par Max Liebermann, était elle-même un cercle
hautement élitiste39. En outre, lorsque le premier
membre de l’élite économique, Eduard Arnhold, débuta
sa collection en 1896, les impressionnistes gagnaient déjà
bien leur vie. Les tableaux Vétheuil sur Seine de Claude
Monet et La Conversation d'Edgar Degas, que Tschudi
acheta chez Durand-Ruel à Paris pour la Galerie nationale
en 1896, se vendirent 15000 francs. Dix ans plus tard, les
prix avaient considérablement augmenté : Le Printemps
de Claude Monet se vendait à la Galerie nationale
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34. Pour les lieux de
résidence des
collectionneurs d’art
moderne français, voir
S. Pucks [1997].
35. Si l’on compte Edouard
Manet parmi les
impressionnistes.
36. Même les
collectionneurs réputés
tels que Félicie et Carl
Bernstein, Max
Liebermann, Eduard
Arnhold et Robert
von Mendelssohn.
37. Chez six donateurs, il
s’éleva à des sommes
entre 6 000 et
15 000 marks, chez
cinq autres, entre 18 000
et 32 000 marks. Seul
un donateur, Carl Levy
(nommé Hagen à partir
de 1906) offrit en
donation des œuvres d’art
moderne français d’une
valeur totale de
125 000 marks. Ces
chiffres s’appuient sur nos
propres calculs, basés sur
les dossiers originaux I/
NG 992-998 de la Galerie
nationale, rédigés par
Hugo von Tschudi,
conservés au
Zentralarchiv, Staatliche
Museen zu Berlin –
Preußischer Kulturbesitz
(ZA/NG).
38. Voir les catalogues des
nouvelles acquisitions et
les photos historiques des
expositions, conservées au
ZA/NG.
39. Pour la Sécession de
Berlin, voir P. Paret
[1983].
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40. Voir C. Vinnen [1911] et la
réponse de G. Pauli [1911].
41. LAB, A Pr.Br.Rep. 030.

40000 francs et L'après-midi des enfants à Wargemont
d'Auguste Renoir, 26000 francs. Pour les collectionneurs
d’impressionnistes français parmi nos mécènes – à part
les Bernstein qui furent des pionniers – il ne s’agissait
donc ni d’une prise de risque financière ni d’un soutien à la
percée d’un courant artistique. En revanche, une
collection d’art moderne permettait de se détacher
individuellement du goût de la majorité. À la différence
des collectionneurs appartenant aux professions
intellectuelles, le modernisme des membres de l’élite
économique avait des limites. Aucun de nos mécènes ne
faisait aménager sa maison par Henry van de Velde qui fut
bien connu à Berlin – l’intérieur des maisons
correspondaient toujours à la culture représentative :
décorations et meubles historiques, voire de l’art ancien.
De même, les œuvres néo-impressionnistes, fauvistes et
cubistes, qui n’avaient pas encore une valeur sûre, furent
extrêmement rares dans leurs collections. Pourquoi
furent-ils donc des mécènes de la Galerie nationale?
Le geste de faire un don aux collections des musées
s’inscrivait dans le code d’honneur des marchands, qui
rendaient ainsi à la ville en biens culturels une partie de ce
qu’ils avaient gagné en établissant leur siège social à
Berlin, il était donc plutôt patriotique. Le fait que les
mécènes de la Galerie nationale offraient seulement de
l’argent et non des tableaux amène à se demander s’ils
avaient tous vu les œuvres avec lesquelles ils apportaient
leur contribution avant leur exposition, et s’ils
intéressaient à l’artiste qui les avait produites ou au
courant d’art qu’elles représentaient. En outre, malgré les
conflits entre Tschudi et l’empereur et la polémique du
côté des nationalistes, antisémites, mais aussi de certains
artistes allemands contre l’achat d’œuvres d’art moderne
français qui furent très coûteuses40, aucun don à la Galerie
nationale ne fut mentionné de manière négative par la
préfecture de police qui était chargée d’évaluer les mérites
de chaque candidat aux décorations41.
Néanmoins, bien que les contributions des mécènes à la
collection d’art moderne français établie par Hugo
von Tschudi aient souvent été modestes, elles permirent
d’établir institutionnellement l’impressionnisme
dès 1896 : la Galerie nationale fut le premier musée en
Europe à les acheter. Rappelons que des 70 œuvres de
Degas, Cézanne, Manet, Monet, Renoir, Pissarro, Sisley,
Millet et Gavarni du legs Caillebotte, offert en 1894 à l’État
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français à condition que les œuvres soient présentées au
Musée du Luxembourg, seules 40 furent acceptées et
exposées à partir de 1897, soit un an plus tard qu’à Berlin.

Conclusion : la théorie d’un habitus
« socio-spatial »
Quels impacts exerçaient donc l’espace urbain et le milieu
socioculturel sur la formation des goûts artistiques et le
collectionnisme, voire le mécénat d’art moderne français
pour la Galerie nationale de Berlin sous l’ère
wilhelmienne?
Il est indiscutable que la concentration dans le quartier du
Tiergarten a stimulé par les liens familiaux ou les relations
de voisinage la constitution de nouvelles collections d’art
moderne, comme le montre l’exemple des Bernstein. Il
serait abusif cependant d’en conclure que le
collectionnisme et le mécénat « moderne » seraient le
résultat d’une homogénéité ethnique et politique, et que
cette homogénéité serait associée à un quartier.
Notre analyse a pu démontrer que les activités artistiques
de nos mécènes s’inscrivaient surtout dans des pratiques
de distinction, liées à l’accumulation des fortunes ainsi
qu’à une forte ascension sociale durant la période
évoquée. Le collectionnisme ainsi que le mécénat faisait
partie de ces processus et furent le résultat des migrations
spatiales et de la naissance d’une culture de
représentation. Les réseaux des mécènes de la Galerie
nationale étaient déjà établis bien avant leur installation
dans le quartier du Tiergarten. Ils se situaient dans le
quartier Berlin-Mitte, le centre des affaires de la ville et des
domiciles des mécènes avant leur migration intraurbaine. Le principal cadre social et culturel de référence
était façonné par les structures élitaires des marchands
berlinois et de la haute finance et se mirait dans les
collections d’art ancien et la culture de représentation
autour de Wilhelm von Bode. Déménager dans le quartier
prestigieux de Tiergarten signifiait aussi presque
obligatoirement – contrairement à ce que l’on suppose
souvent – s’incorporer dans la culture de représentation
de collectionneurs d’art ancien. En proposant
d’augmenter leur capital social, culturel et économique
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par le biais des collections d’art ancien, par l’adhésion aux
associations de musée élitistes, et en mettant les
collectionneurs dans une situation de forte concurrence,
Bode arrivait à embrasser pratiquement toute la
génération de nos mécènes – née majoritairement dans
les années 1840 et 1850 – dans cette culture. En
contrepartie, elle payait ses services par le mécénat. Nous
pouvons donc contredire la thèse selon laquelle
l’impressionnisme était, vers 1910, comme affirmé
jusqu’à présent, le nec plus ultra que chacun se devait
d’accrocher dans son salon du Tiergarten42.
Cet habitus socio-spatial, et ceci déjà avant le mandat de
Hugo von Tschudi, et son adaptation par pratiquement
tous nos mécènes, a pu expliquer pourquoi les dons qu’ils
firent pour l’art moderne français et à la Galerie nationale
furent plutôt très modestes comparés à leurs fortunes et à
leurs dons aux autres musées. Être mécène et
collectionneur n’était pas seulement une geste noble, mais
c’était aussi un « échange de bons procédés » dont chaque
partie – le collectionneur et le directeur du musée – tirait
des avantages. Contrairement à Bode, Tschudi n’avait pas
beaucoup à offrir en contrepartie du mécénat. Ce dernier
fut d’autant plus modeste du fait que les peintres
modernes, notamment les impressionnistes,
connaissaient déjà un succès financier considérable
en 1896 – l’année où l’élite économique commença à les
collectionner et où Tschudi fut nommé directeur de la
Galerie nationale. Pour ce qui est d’Eduard Arnhold, dont
la collection de chefs-d’œuvre d’art moderne français
défia en ampleur et qualité celle de la Galerie nationale, on
peut formuler l’hypothèse que son statut social en fut
même renforcé. Monarchiste fidèle, sa collection et son
mécénat ne représentaient certainement pas un affront
politique, ses contacts sociaux étant notamment orientés
vers les milieux conservateurs et des membres du
gouvernement [M. Dorrmann, 2003, p. 144 et suivantes].
Le fait d’être collectionneur d’art moderne de « l’ennemie
jurée » tout en restant fidèle adhérent de la monarchie ne
représentait qu’une des multiples contradictions qui
régnaient sous l’Empire. L’empereur lui-même en donne
un bon exemple : il soutenait le développement de
l’économie et de l’industrie allemandes vers le
modernisme à l’échelle internationale, tout en imposant
sa doctrine conservatrice dans le domaine des arts.
Présenté comme antisémite, l’empereur protégeait,

Artl@s. For a Spatial History of Arts and Literature

décorait, et entretenait même des relations amicales avec
des sujets juifs qui lui apportaient des avantages dans ses
aspirations impérialistes sur le plan économique, ou qui
enrichissaient ses loisirs, tels que sa passion pour l’art
égyptien. En contrepartie, les sujets lui montraient leur
gratitude en faisant des dons aux collections des musées
berlinois – la Museumsinsel se trouvait d’ailleurs à
proximité immédiate du Château de l’empereur (voir
cartes 3 et 4) – ou à des organisations sociales.

42. « Comme on le voit dans la
vue d’ensemble, les
impressionnistes français
étaient à Berlin autour de 1910
le nec plus ultra de toute
collection d’art qui se respecte,
Van Gogh et Cézanne
compris » [S. Pucks, 1997,
p. 388].

Le groupe des mécènes était majoritairement constitué
des citoyens berlinois les plus riches et les plus influents et
il semble que les origines religieuses et ethniques, ne
jouaient pas un rôle déterminant. Leur mécénat
« moderniste » fonctionna peut-être d’autant mieux qu’ils
étaient en grande majorité des conservateurs : en
constituant les groupes de mécènes, Tschudi mettait
toutes les chances de son côté pour que les tableaux
contestés puissent passer la censure d’un empereur
réticent à blâmer, à travers les œuvres, leurs mécènes.
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